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RESUMEN 
La cultura figurativa occidental, alfijar su interés en 
el cuerpo humano, ha tenido irremediablemente que ir 
más allá del estudio estrictamente orgánico o estructural 
y profindizar en la interioridad del hombre y en su capa- 
cidad expresiva y afectiva, en consonancia con la tradi- 
cional concepción jilosófica que relaciona estrechamen- 
te alma y cuerpo. Los problemas a los que se enfrentan 
los pintores y escultores trascienden el ámbito de lo 
estrictamente visual para adentrarse en un dominio 
intuitivo que desde la literatura artística se pretende ver- 
balizar y codificar. Desde esta perspectiva abordamos el 
interés suscitado por el tema analizando los testimonios 
que nos ofrecen una serie de escritos teórico artísticos 
redactados en España entre los siglos XVII y XVIII. 
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E l  lenguaje gestual en el ámbito de la practica artísti- 
ca es fmto de toda una tradición de la cultura occiden- 
tal que en el caso español es propio, meditado y elabo- 
rado, según explica Victor Stoichital. Aborda así este 
autor el intrincado tema de la retórica del rostro y el 
carácter representativo del gesto en la pintura españo- 
la del siglo XVII en el afán de desentrañar el código 
figurativo utilizado para la representación de la ges- 
tualidad extática en los cuadros de visión. Pero, al mar- 
gen de la práctica artística y de lo que atañe exclusiva- 
mente a las pinturas de tema místico, existió también 
un intento de codificación de ese lenguaje en un plano 
teórico en el que se manejan principios procedente- a- 
otras disciplinas. 
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barrocos. teñido aún por conceptos manieristas de último 
cuño': los Diálogos de la pinrrrra (1633) de Vicente 
Carduchog, quien desgrana sus nociones en el diálogo 
VIII, bajo el título Principios generales para el irso de la 
fisionomía la simetría. Aunque no pasa de ser una com- 
pilación de textos ajenos, ha de considerarse como mues- 
tra del interés que suscitaba el tema y debe recalcarse 
que, aparte de su carácter precursor, se convirtió en un 
referente inevitable, utilizado hasta bien entrado el siglo 
XVIII. 
Galucci Salodiano y Lomazzo son expresamente cita- 
dos como fuentes principalesg, llegando a deslizarse con 
frecuencia fragmentos literales suyos, pero no deja de 
recomendarse a della Porta, máxima autoridad en la 
materia, y a Leonardolo. 
En la introducción convergen algunos principios de la 
vertiente ortodoxa de la ciencia fisiognómica -aquélla 
que se sirve de la anatomía comparada y cuyo método es 
el denominado "silogismo del fisiónomo", por el que 
ciertas especies, y su figura, se corresponden con deter- 
minado carácter o temperamento y al reconocerse en el 
hombre sus rasgos se estima una analogía mímica-, con 
nociones de la vertiente heterodoxa, que la vinculan a 
ciencias adivinatorias como la astrología y la quiroman- 
cia. Pero Carducho aborda el tema de manera un tanto 
indirecta y somera, y apenas se dejan ver elementos pro- 
cedentes de las fuentes tradicionales. De este modo poco 
o nada hay de la célebre De H~tmana Physiognomía lihri 
111 (Sorrento, 1586), de Gian Banista della Porta, citada 
casi sin excepción por todos los teóricos español es^^ y 
obra de difusión inmensa. 
Partiendo de la tradición aristotélica, la teoría de 
della Porta se fundamenta en la correlación entre alma y 
cuerpo, aunque es el zoomorfismo el principio funda- 
mental para indagar la correspondencia entre el aspecto 
físico y el carácter. Y, como bien ha definido Caro 
Baroja, la suya es una compilación de textos sobre 
caracterología y psicología, resuelta con un criterio 
pedagógico y educativo, cuyos grabados, ilustradores de 
la correlación animal, ofrecían un repertorio más didác- 
tico que ornamental12 que, en todo caso, sirvieron de 
inspiración a los pintoresl3. 
Carducho desarrolla el tema estableciendo una distin- 
ción entre las fisiognomías indicativas de temperamentos 
permanentes y aquéllas que son fruto de accidentes o 
perturbaciones temporales. Para la definición de los 
moilimientos. acciones. facciones, y colores de los honr- 
bres i.iciosos y de los hombres i.irtitosos por sir naturale- 
za e inclinación propia14 -incluye descripciones del 
hombre justo, de malas costumbres, homicida, prudente, 
necio, insensato y rudo, atrevido y temerario, tímido, 
pusilánime. manso y piadoso, lujurioso, casto, desver- 
gonzado y mentiroso, vergonzoso y verdadero, el de cos- 
tumbres pésimas y el ingenioso-, se sirve del quinto libro 
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de los principales tratados 
que Galucci Salodiano añadió a los cuatro de Simetría 
del cuerpo humano de Durero (Venecia, 1591 y 1594)15. 
Elaborado según el modelo de las fisiognomías tradicio- 
nales, éste quinto libro, dedicado a la expresión y el 
carácter, constaba de una parte analítica, con la explica- 
ción de los indicios por orden topográfico, y otra sintéti- 
ca, con la presentación de los diferentes tipos y caracte- 
res. Sus fuentes principales eran Anstóteles, Mos to  y 
Tasso, aunque no faltaba el referente de Gauricus, quien 
en su De Sculptura (1504) incluía un capítulo sobre 
fisiognomía; y de él procede la idea del apéndicel6. 
Para las descripciones de las acciones y afectos por 
accidentes17 -esto es, melancolía, malignidad, envidia, 
fortaleza, devoción, majestad, avaricia, alegn'a, crueldad, 
ira y furia, deshonestidad, prudencia, hurto, honestidad, 
temor, locura, llanto y risa- se sirve sobre todo del Libro 
II: Del sito, posizione, decoro, moto,furia e grazie delle 
figure del Trattato dell'Arte della pittura (1584) de G.P. 
Lomazzo, quien incluyó observaciones fisiognómicas 
sistematizadas reuniendo las diferentes emociones en 
nueve grupos, con la descripción del movimiento parti- 
cular, entendiéndolo como signo externo de lo que el 
cuerpo experimenta internamente. En su teoría, la natu- 
raleza de una persona viene reflejada por la forma en que 
se mueve, y esos movimientos serán distintos según 
domine en el cuerpo uno de los cuatro humoreslg. Su 
doctrina está fuertemente influenciada por la astrología, 
y sus descripciones parten del De Oculta Philosophia 
libri tres (ca.1531) de Agrippa de Nettesheim, quien trata 
de los fundamentos de la fisiognomía en sentido tradi- 
cionallg. 
Panofsky20 destacó ya cómo el texto de Lomazzo es 
ejemplo de las infiltraciones de elementos especulativos 
de la astrología y la cosmología en la teoría del arte del 
Manierismo. Pero tampoco faltan aspectos como la viva- 
cidad y la capacidad de conmover, verdadero esbozo de 
lo que había de desarrollarse en el Barroco. Carducho, 
que asume también los planteamientos de Lomazzo, 
declara que aspira a no menos que hacer en la superjicie 
cuerpos, y siendo muertos y sin alma alguna (como 
vivas), hablen, persuadan, muevan, alegran, entristez- 
can, enseñen al entendimiento, representen a la memo- 
ria, formen en la imaginativa, con tanto afecto, con tanta 
fuerza, que engañen a los sentidos, cuando venzan a las 
potenciaszl. 
La vinculación de la fisiognomía a la astrología la 
convertían en una ciencia con problemas de ortodoxia 
que, al fundamentarse en la correlación entre cuerpo y 
espíritu y establecer relaciones de causa-efecto entre los 
rasgos físicos y las cualidades morales, entraba además 
en el intrincado ámbito del determinismo, encontrándose 
con la doctrina eclesiástica del libre albedrío. Por este 
motivo, Carducho, tras exponer lo concerniente a los 
"indicantes" de los temperamentos, dice, que más no por 
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Puede ser este componente determinista lo que en esen- 
cia llevó a Francisco Pacheco a eludir el tema en su Arte 
de la Pintura (ed. 1649). Su condición de iconólogo al ser- 
vicio de la Inquisició 
de pinturas sagradas 
consecuente cautela a 
ortodoxia hubieron de jugar un papel esencial a la hc 
obviar tales cuestiones'6. Además del texto de Card 
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abordar el tema de las fisiognomías, dado su sentido 
enciclopédico -teórico y práctico- y la sólida forma- 
ción de su autor. 
En el tomo Ii del Museo, tocante a la "Práctica de la 
pintura", indica Palomino que es principio constante en 
la filosofa narirral qire la constitución del cuerpo hi4ma- 
no y lafigzrración del sen~hlante son Irnos índices infali- 
bles de las pasiones e inclinaciones del hombre'5. Pero 
la suya es una postura extremadamente prudente, y en 
plena consonancia con las de Carducho o Huarte de San 
Juan. Al exponer que determinados rasgos o facciones 
son índices de las inclinaciones humanas, destacando los 
rasgos fisiognómicos como signos de temperamentos 
"permanentes", debía señalar de alguna manera que las 
malas inclinaciones se pueden corregir, al igual que las 
tentaciones se pueden vencer, por lo que concluye que el 
hombre, airnqrre siempre tiene dominante el imperio de 
la razón no por eso carece de aqicella natilral propen- 
sión. que inclina. ?a qire no iviolente su genio. Por eso se 
dice "i~ulgarmente" que iirtirdes vencen señales36. 
Es claro que los argumentos resultan repetitivos, espe- 
cialmente entre aquellos teólogos que se planteaban si la 
fisiognomía era un saber lícito desde el punto de vista 
católico. Lo expuesto así por Palomino es básicamente lo 
mismo que por ejemplo alude Juan de Horozco y 
Covambias en 1588 37. 
Acude además el cordobés a textos sagrados, algo 
por otra parte recurrente en su obra. Y, así, al tratar 
sobre la correlación entre cuerpo y espíritu, destaca que 
el primero no siempre obedece al impulso de la razón, 
en clara alusión a San Pablo cuando afirmaba sentir dos 
leyes contrarias, la del alma, con la que amaba a Dios, 
y la de los miembros de su cuerpo, que le invitaba a 
pecar3x. 
Poco hay por lo demás de novedoso en el tratamiento 
del tema. En la introducción y en el cierre del capítulo 
está presente un sentido de adecuación de cuño albertia- 
no, referida a la correlación entre la acción que ejecuta 
un personaje y la expresión, y se remite al libro 35 de la 
Historia Natlrral de Plinio, en que se recoge la pericia de 
Timantes para representar las perturbaciones del alma, 
recurso habitual en los teóricos que se ocupan de las 
fisiognomías. 
Como lo hicera Carducho, establece una distinción 
entre las fisiognomías indicativas de temperamentos 
permanentes y aquellas que son fruto de accidentes o 
perturbaciones temporales. Detalla luego quince fisiog- 
nomías, -las que más comlínmente se ofrecen en la pin- 
trtra a su entender-. en las que destaca además de los 
rasgos faciales la constitución del cuerpo, incluido el 
cabello y el color, tratando también sobre la naturaleza 
de sus movimientos. Sigue de este modo la tradición 
científica. y no faltan referencias a la supuesta obra de 
Aristóteles y a Della Porta, si bien elimina aquellos ele- 
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tonio Aci mino, no 
mentos que, como la voz, no pueden ser figurables y que 
estaban presentes en la obra del napolitano como "indi- 
cantes" externos. 
Describe diversos tipos humanos: fuerte y robusto, 
tímido, ingenioso y prudente, insensato y simple, sin ver- 
güenza, modesto, animoso, cobarde, avaro, iracundo, 
mansueto, pusilánime, injurioso, piadoso y lujurioso. 
Los signos que detalla del insensato y simple, el sin ver- 
güenza, el lujurioso y el piadoso, coinciden del todo con 
lo que refiere Carducho respecto al insensato y nido, los 
desvergonzados y mentiroso, el luxurioso y el justo; y las 
descripciones del hombre tímido, ingenioso y prudente, 
y pusilánime, coinciden también con lo expuesto en los 
Diálogos. aunque de un modo más parcial. Como ya se 
ha indicado, Carducho había extraído estos principios de 
la adición de Galucci Salodiano a la Simetría de Alberto 
Durero. 
Del resto de fisionomías que trata Palomino es difícil 
precisar las fuentes, pero se puede afirmar que los prin- 
cipios que maneja responden a tópicos consolidados y 
derivados de las obras de fisiognomía en sentido tradi- 
cional, pudiendo ser esencialmente variaciones de lo 
expuesto en el Pseudoaristóteles y en della Porta. 
Tras dispensar así las indicaciones pertinentes sobre 
estos temperamentos, Palomino pasa a considerar las 
perturbaciones del alma "accidentales", porque diferente 
cosa es, ser habitual o natlrralrnente iracundo; o estar 
actualmente airado con el semblante descolorido y páli- 
do; los ojos desencajados y el aspecto inminente y firri- 
bundo". Esta diferenciación supuestamente novedosa 
dentro del panorama español40 no lo es del todo, pues en 
esencia está ya en Carducho, dado que la división que 
establece entre las acciones, facciones, y colores de los 
hombres viciosos, y de los virtziosos por sir nahrraieza e 
inclinación propia y los que se introducen y pegan al 
hombre por accidente responde a similares criterios. Sin 
embargo hay importantes diferencias al abordar el tema, 
comenzando por el mayor desarrollo que alcanza en 
Carducho, quien ofrece dieciocho clasificaciones, mien- 
tras que Palomino solamente describe al hombre en esta- 
do de rabia y desesperación, deteniéndose algo más en la 
diferenciación entre risa y llanto y ofreciendo indicacio- 
nes sobre la representación de la admiración, la alegría y 
el espanto. Y al considerar las descripciones que uno y 
otro ofrecen de determinadas afecciones del alma, se 
observa que las indicaciones de Palomino se centran en 
el rostro, señalando los rasgos expresivos de los ojos, las 
cejas y la boca e n  algunos casos alude también al resto 
del cuerpo-, mientras que Carducho otorga mayor desa- 
rrollo al movimiento corporal y de las acciones, lo que, 
como se ha señalado, viene determinado por la utiliza- 
ción de la obra de Lomazzo, quien consideraba el moto 
expresión y signo exterior de las sensaciones interiores. 
De esta manera Carducho daba cabida indirectamente en 
su tratado a una serie de principios que prc vie- 
jas especulaciones astrológicas; pero tamp acto 
decir que se ocupó solamente de la fisio~iiuriiia Lomo 
reveladora de los dife os humanc 
entendido Bonet Coi la apertu 
correspondiente deja t que va a ti 
nomía y de afectos42. La cue 
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milación del pensamii jfico de Descartes s 
la materia no dejaba de incluir su diferenciación e 
pasiones simples y compuestas: las simples y princ 
les, originadas en el apetito concupiscible. y toda! 
demás secundarias o compuestas de estas otras. que 
ten del apetito irascible. Muchas veces las transcrif 
nes llegan a ser literalesu pero la forma en que aborc 
asunto abrió un campo de investigación distinto al ti 
cional al fijar sus observaciones en el conocimiento 
tómico, en especial el que se refiere a los músculos f; 
les, ofreciendo una minuciosa descripción de las al 
ciones que se producen en el rostro bajo el impact 
una determinada emoción. No es de sorprender que 
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conferencias tuvieran enorme repercusión. y tras su 
muerte se publicaron y tradujeron en toda Europa relan- 
zando el interés por la fisi~~gnómica. 
Todo esto ha propiciado que se haya querido ver cier- 
ta novedad en Palomino, suponiéndolo influenciado por 
esta línea de pensamiento. De este modo ha habido quien 
rrado que en el Mzrseo se introducen, a nivel 
os diagramas formulados por Charles Le 
n embargo ni siquiera están presentes las seis 
principales pasiones que el académico describió siguien- 
do a Descartes: amor. odio, deseo, tristeza y aleLm'a ya 
que el cordobés solamente cita las tres últimas y lo 
expuesto no coincide con lo dictado por el francés en sus 
conferenc. 
Aparen  donar esa clasi- 
ficación por temperamentos que estaba en Carducho a 
;omazzo, pero tampoco puede obviarse que al 
fisiognomía admita que tanto el rostro como 
imente la organización de las demás partes del 
cuerpo depende de las interiores pasiones y propensiones 
del ánima en la parte sensitivaM, lo que está en plena 
consonancia con la definición de Le BrunJ7 sobre la 
pasión, algo que sin duda deviene del pensamiento carte- 
siano: pero lo expue pensa- 
miento racionalista :x peri- 
mental de Le Brun. 
Iue Palomino preste mayor atención a la expre- 
I, y por tanto ofrezca, con mayor detalle y pre- 
alteraciones que se producen en el rostro bajo 
el impacto de una determinada emoción, respecto a lo 
que había observado Carducho. sigue siendo fundamen- 
tal para él la expresión corporal y la adecuación de los 
movimientos y acciones de las extremidades a la expre- 
sión a representar. 
En todo caso pai sto en el Mirseo 
hay que tener presente muchos factores, y delimitar la 
de sus fui eja. 
no se detii ite en la diferen- 
~tre la risa ndo la compleji- 
dad de la representación de ambos estados ya advertida 
durante el Renacim Alberti en su De Pict~rra 
( 1435)ig. Coincide ( cho al advertir que la risa 
el llanto se parect,~ ,,lc.L,,, en la boca, y en las meji- 
llas. - también en el ojos: y sólo se diferencian 
en las cejas'g. pero S mucho más en los cambios 
que se producen, describiendo. de forma detallada cómo. 
por ejemplo, los rincones de 1: :1 llanto se abren 
a l ~ o  los e.rtrernos. inclinando crjo: y en la risa 
no; sino hacen itnos senos hit icia arriba: y de 
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&a. con ternura. con dolor, con tormento o con compa- 
sión, prestando en este punto especial atención a las 
acciones y a cómo las manos deben acompañarlas; y 
siguiendo a Leonardo da Vimi en su Tratado de la 
Pintura -como el mismo refiere en el texto-51- nos dice 
que el artífice ha de escoger aquellos ademanes y accio- 
nes que puedan coadyuvar al efecto lloroso según la 
causa que lo motiva. 
Carducho daba también indicaciones de cómo repre- 
sentar manos y brazos pero solamente distinguía entre el 
llanto por tristeza y dolor y el producido por la alegría, y 
en este punto es de advertir que las definiciones que 
Carducho ofrecía de la risa y del llanto no partían, como 
el resto de lo expuesto en sus Diálogos sobre las pertur- 
baciones temporales, del tratado de Lomazzo. Según 
Flavio Caroli'z, las observaciones sobre la risa y el Ilan- 
to en Carducho están recogidas de Leonardo, siendo 
identificadas sus fuentes en los capítulos del Tratado que 
fueron transcritos de un libro perdido que el autor supo- 
ne de fisiognomía -hipótesis ya avanzada por Pedretti en 
1968-, aunque advierte que tampoco debe excluirse que 
Carducho conociese una redacción abreviada del Tratado 
cuyos pasajes tuviesen como fuente un apócrifo del 
mismo Tratado. Lo claro es que en el diálogo primero 
afirma que ha utilizado para lafisiognomía a Juan Pablo 
Galircci Salodiano, que cirriosa y doctamente discirrre 
de los rno\7rnientos >1 afectos interiores y e-rteriores, y a 
Jiran Bautista de la Porta y Leonardo, en un tratado de 
ella, y Lomazzo en sic libro de pintura53, y de esto puede 
desprenderse que se refiera a un libro de fisiognomía del 
mismo da Vinci. En todo caso sí sabemos, por el De 
Divina Proportione de Pacioli, que Leonardo había 
escrito ya en tomo a 1498 un tratado pictórico De pittu- 
ra e movimenti rrrnanis4. 
No hay que descartar, de este modo, que las observa- 
ciones incluidas en Palomino sobre los movimientos de 
los músculos faciales devengan de Leonardo y no de lo 
expuesto por Le Brun, pues, en cierto modo, el florenti- 
no fue un adelantado al recoger muchas observaciones 
anatómicas sobre la cabeza humana: observaciones, 
reflejadas en sus dibujos, que demuestran un gran avan- 
ce en el conocimiento de la los huesos y de la muscula- 
tura facial ahondando también en sus funciones propor- 
cionando así mecanismos que expresan sentimientos y 
pasiones. Sus resultados son fruto de investigaciones 
objetivas que no tienen comienzo en la fisiognómica clá- 
sica's, en cuyas supersticiones declaraba no creer. 
Es importante insistir en el hecho de que Palomino 
ofrezca indicaciones que van más allá de la representa- 
ción puramente gestual del rostro, y es de destacar que la 
mayoría de las observaciones acerca de las acciones tie- 
nen su fundamento en la teoría renacentista del arte, en 
la cual prácticamente, y exceptuando observaciones mar- 
ginales, el movimiento corporal era el único medio de 
expresión, lo que puede relacionarse con el origen de la 
teona del arte renacentista en la retórica antigua. 
Al leer además las indicaciones sobre la diferencia- 
ción entre risa y llanto observamos el interés del autor 
por acompañar a esa gestualidad con la acción de las 
manos, cuyo valor expresivo destacó efusivamente 
Quintilian66. 
Palomino expone en el tomo 1, Libro Ii, capítulo VI 
sus argumentaciones y consideraciones acerca de la pin- 
tura como arte liberal, reproduciendo un fragmento del 
Memorial dado a los profesores de pinhlra ... en 1677 por 
Calderón de la Barca57, y determina la relación de la 
retórica con la pintura y su importancia para la represen- 
tación de los afectos: La retórica ( orden de bien hablc 
a quien se remiten la oratoria. y la poesía), cilyo princ 
pul asunto, es la persirasión; también asiste con la ene, - 
gía de slts persuasiones; pzres retórica muda, no persir, 
den menos pintadas sus voces, y articulado sus matice 
¿Qué mayor elocuencia, que la que representa, pzl, 
sabiendo que es manchado lino de minerales, y licorr 
la hace creer ( o cziando no lo crea, que lo dude) que . 
ve presente lo historiado, y real lo fabuloso? Y en czra, 
to a que e-rprese interiores afectos, pasa de noble engu- 
iio la eficacia de los propios. a el arrebatamiento de Ic 
ajenos58. 
Por otro lado, si se señala que el principal asunto de 
retórica es persuadir, cabe destacar el importante papel 
que la retórica sacra concede al cuerpo como mediador 
de la palabra, con el mismo efecto persuasivo. Fernando 
R. de la Flor59, ha querido volver a destacar, reciente- 
mente, la correspondencia entre las retóricas sagradas, 
que conceden al cuerpo y a sus posibilidades expresivas 
una gran importancia para provocar el movere en la 
audiencia, y los códigos gestuales plásticos de la Edad 
Moderna. Que el registro plástico funciona además meta- 
fóricamente "como sermón visual y topográfico" y, al 
contrario, que la imagen plástica en la homilética, es una 
constante, encuentra su significación en testimonios 
escritos sobre esa relación de lo literario y lo plástico 
cuya referencia última es la retórica. Así lo puso ya de 
manifiesto Gaspar Gutiérrez de los Ríos en su Noticia 
General para la estimación de las artes (1600). al expo- 
ner la competencia que la pintura y las artes del dibujo 
tienen con la retórica y la dialéctica, señalando además 
que la correspondencia entre la retórica y la pintura ha de 
servir para que el artífice también consiga a través de lo 
representado, de los gestos y acciones de los personajes, 
persuadir al espectador@). 
En la propia obra pictórica de Palomino se evidencia 
un mayor desarrollo del lenguaje corporal, se presta 
especial interés a la acción de los personajes a través de 
sus miembros mientras que las expresiones del rostro se 
mantienen más contenidas. Por eso se ha querido hacer 
hincapié en la importancia del valor gestual de las 
manos, considerando que sus descripcione 
de un lenguaje excesivamente retórico61. 
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del afecto por ser el más indicatii~o del alma, lo que tras- 
lada también a los animales "brutos", retomando a 
Alberti casi literalmente añade: que no será bien hecho 
pintar dos bueyes arando con aqzrella soberbia bizarría. 
con que se sttele pintar a1 bzrcéfalo de Alejandro. Ni 
como la ninfa lo (hija infeliz de Inaco) a quienfingen los 
poetas com~ertida en vaca, ergzrida la cenyiz, enroscada 
la cola, y corriendo con acelerado corso74. 
En líneas generales se puede decir que lo así expresa- 
do en referencia a la representación de afectos y expre- 
siones del alma no deja de ser bastante convencional, fiel 
a los lugares comunes de la doctrina artística moderna 
respecto al tema. Como otros autores. recurre, aunque 
parece que indirectamente, a aquellos principios que pro- 
venían de la tradición científica para desarrollar las 
fisiognomías como indicantes de temperamentos perma- 
nentes, tratando no sólo del rostro, sino también de la 
constitución del resto del cuerpo, y. como ya se ha dicho, 
sus descripciones no difieren mucho de las ofrecidas por 
Carducho, lo que tampoco sipifica forzosamente que las 
haya extraído de los DiáloLgos, pues muchos de estos 
principios se habían convertido en tópicos. 
Tampoco se limita Palomino a hacer observaciones 
acerca del semblante en lo concerniente a las perturba- 
ciones del alma accidentales. Sus indicaciones se trasla- 
dan al resto del cuerpo e incluso ofrece una gramática 
"postural" que muchas veces es aún deudora de la anti- 
gua clasificación por temperamentos. En todo caso, al 
igual que en su pintura, su interés se centra en el movi- 
miento corporal y en las acciones, considerando que a 
través del cuerpo se puede ofrecer una gramática pstual 
que enseñe y transmita a través de las figuras los afectos 
y movimientos del alma. Sus observaciones acerca de los 
movimientos y acciones de las extremidades son deudo- 
ras de un lenguaje retórico que traslada a sus obras pic- 
tóricas, donde las figuras hablan y expresan el asunto 
representado a través del lenguaje corporal y mucho 
menos de la expresión facial. 
Los diagramas que Charles Le Brun formuló gráfi- 
camente en la Academia del Arte de París se dan por 
primera vez en España en el Método Strscinto y 
Compendioso de Matías de Irala Yuso75, hermano lego 
de la orden de San Francisco de Paula de Madrid y 
artista polifacético cuya personalidad y obra han sido 
abordadas por Bonet Correa76, quien le ha señalado, 
especialmente, como un transmisor y divulgador del 
repertorio ornamental y contenido iconológico del 
barroco tardío en España durante la primera mitad del 
siglo XVIII. 
El Método Slrscinto y Compendioso no es un tratado 
doctrinal sino una obra de carácter similar a los 
Principios de García Hidalgo, una compilación de reglas 
que en cierta medida continúa con la tradición de las cita- 
das cartillas de Ribera, Villafranca o Salvador Gómez y 
Fig. 2. M. de Iraltr: M6t odo Suscii 
en la que se recogen modelos de otros autores que Irala 
adapta a su propia concepción y estilo creando una hete- 
rogénea colección de grabados pedagógicos, en la que se 
ofrece un amplio vocabulario visual para el artista. 
Incluye láminas dedicadas a la simem'a, proporciones, 
perspectiva, ornamentación, arquitectura, zoología y 
anatomía, inspiradas en autores que él mismo cita en el 
título de su obra como Juan de Arfe, Pierre Le Pautre y 
José de Ribera, aunque en sus estampas, como ha desta- 
cado el mismo Bonet77, es perceptible la presencia de 
obras como las de Jean Cousin, Claude 111 Audran, 
Andrea Pozzo o Charles Le Bmn. 
De entre las Iáminas que constituyen el Método. dos 
están dedicadas a la expresión siguiendo los modelos 
establecidos por el académico francés. 
Ya se ha destacado la importancia que la obra de Le 
Bmn supuso en lo concerniente a la representación de las 
pasiones del alma. Los modelos artísticos que acompa- 
ñaban a sus conferencias ofrecían una considerable gama 
de lenguajes visuales, un vocabulario que demostraba 
que las pasiones podían ser susceptibles de expresión 
diferenciada por medio de la representación visual. La 
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pre- gran repercusión de su "método" provocó 
pararan -con carácter póstumo. como va retenao- vanas 
ediciones de su obra. En 1696 Sebastian Le Clerc grabó 
por pnmera vez los dibujos que el pintor había utilizado 
como apoyatura visual a lo expuesto en sus conferencias 
de 1668. Un extracto del texto fue publicado por He 
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lrirn: Aten irnción. ( 1 4  ación Ed. Jean Azrdran (1727). 
Fig. 4.  Charles Lt Britn: Errasir. deseo. hnimo rranqitilo. risa. Ed. .lean Aitdran 11727). 
sis, el deseo, el ánimo tranquilo. la risa, el dolor agudo, 
el dolor corporal simple, la tristeza, la muerte, la compa- 
sión, el desprecio u odio. el horror el terror, el cólera, el 







representativos, pero continúa interesando la traducción 
de la interioridad del hombre y por lo tanto la traducción 
y la representación de las pasiones, así que, durante el 
siglo XVTII, además de destacar las posibilidades expre- 
sivas de la pintura, también se quiere determinar su rea- 
lización, lo que se traduce en ocasiones en una articula- 
iociones en el plano teórico, con el fin 
3 semiosis expresiva, mientras que el 
a la Belleza. 
i y u  i iay  qUG ulvidar que es el momento del academi- 
cismo clasicista, pues aunque la Academia de San 
Fernando de Madrid comenzó a funcionar formalmente a 
partir de 1757, con la publicación de sus estatutos defi- 
:irse que entre 1730 y 1790 se desarro- 
el modelo académico ilustrado en 
ide se intentan marcar unos parámetros 
a belleza ideal, lo que inclu- 
movimientos y expresiones 
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ruiuia ulcii, FIILIGIIUG que toda deformidad (expre- 
siva) quedaría excluida de un arte idealizado, por lo tanto 
la articulación de tipos tendría que convertirse en algo 
obligatoriamente restrictivo. Los nuevos postulados esté- 
ue alcanzan concreción en el pensamiento de 
) Rafael Mengs, no son asimilados por todos los 
y se incurre en la útopica fusión de la búsqueda 
de la be y la articulación de tipos y emociones. 
La r :ión de determinadas expresiones y 
afectos epercutía también en uno de los prin- 
cipios ~ S L C L I C U >  uásicos del Neoclasicismo, la modera- 
ción, pc te un principio común que es el evitar 
la tradi expresiones violentas o exageradas. 
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S como la aucLuaciuli uc las ~npresiones al tema 
~onen nada nuevo 
o y Palomino por- 
~ U C  SUIL VLIIICIVIUS uuc U C I I V ~ ~ ~ I  uc ia teoría renacentista 
del arte. liversidad de los escritos, no 
hay un 1 ) sobre el tema. 
En 1 3regorio Mayans y Siscar un 
discurso para recitar en la Junta Pública de distribución 
de premios de la Academia de Bellas Artes de San Carlos 
de Valencia, después de que en 1774 fuese nombrado 
Académico de Honor. El discurso resultó ser demasiado 
extenso. y en la Academia se le pidió que acotase su 
redacción y supliese algunas faltas, incluyendo algo 
sobre escultura o arquitectura para su publicación. Sin 
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aleja de S 
mente en i 
a con las 
de discursl 
~dagógica 
>re la pint 
, . 
hasta que un familiar suyo lo publicó ya en 1854 bajo el 
título Arte de Pintarq". 
Por la extensión y los temas que abarca. el trabajo de 
Mayans se u carácter o para convertir- 
se especial ina obra pc donde se mezcla 
la erudició reglas sol ura. Bien puede 
ronsiderarse un tratado sobre estetica y teona del arte en el 
que se refleja la lectura de diferentes textos españoles, 
romo los de Carducho. Pacheco, Palomino o Sigüenza, 
3demás de Céspedes, Jáuregui, Juan de Arfe, o autores 
; como Alberti, Dolce, Leonardo, y clásicos 
rón, Quintiliano, Horacio. Plinio y Aristótelessl. 
ue respecta a la materia que nos ocupa, las lec- 
turas de Carducho y Palomiw pañol. así como 
las de Alberti y Leonardo. le i ,ervir para abor- 
jar el tema y estructurar de a lera su discurso 
teórico, por lo que muchos aspectos presentes en sil trn- 
bajo ya han sido abordados al referimoi a otros au 
En el capítulo XIX considera a la fisiognomía 
una de las artes de las que se sirve la pintura, junto a otras 
principales como la física, la óptica, la geomem'a o la 
arquitectura. y aquí no falta la cita obligada a la obra de 
della Porta. aunque éste no suponga para él ninguna 
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con lo ex] 
a pero 
puesto 
o el prime 
nciación e 
para el1 
el Van N 
. . 
I=n el capitulo V senaia que, lo mas difrcirltoso de 
e.-ipresar en las jigrrras son los nfectos del ánimo, y 
mircho más que los dectos las costirmhres que nacen de 
~110s: y recumendo a Plinio. como antes Albrti n 
Palomino. señala a Anstides te 
pintó el ánimo y las perturbaci 
Recoge las mismas observaciones que niciera 
Palomino 
risa y el 
Schilderhc 
oer aei itaiia- (1548- 1606), quien a su vez lo debio reco, 
no. ya que. según S c h l o s ~ e r ~ ~ ,  éste cono tos de 
Alberti y se servía de ellos en ocasiones 
De acuerdo con su filosofía del arte, ei interes consti- 
tutivo humano de Mayans no queda reducido al aspecto 
orgánico o estructural, sino que abarca la diversidad que 
implica la capacidad afectiva. Así, en el capítulo ITI 
ira del hor blece una preci- 
$mica en ( ite. ojos, orejas. 
dicios de ( afectos según su 
posicion. Lonsiaera a la frente 10 pirerta del alma, ya que 
estando n: iifiesra la serenidad de1 ánimo; 
despejada erqiienía; arrrrgada, la ferocidad: 
opaca. 10 .. .-.---.. . Pero, al igual que Leonardo escribió 
en su Tratado, califica a los o.jos como ventanas del alma, 
por ser los que más descubren sus secretos". 
Como ya han apuntado León Tello y Virginia SanzR6, 





Mayans responde a observaciones triviales, consideran- 
do que si están le\~antados por cost~~mhre o de propósi- 
to, indican engreimiento o soberbia: i~zreltos a otra parte, 
negación. hasrío. disimillo >7 menosprecio ... . 
Señala también como distintivos o indicios de dife- 
rentes afectos a las orejas la boca, los labios y la nariz, 
y aconseja a los aprendices de la pintura que se adies- 
tren en su diseño tanto por su valor comunicativo como 
para la caracterización individualizada, consciente de 
la dificultad que supone la variación de los rostros. Y 
pese a considerar que la vida interior se refleja espe- 
cialmente en la cabeza, admite que también se expresa 
a través del concurso de todos sus miembros. Ofrece de 
este modo observaciones acerca del diseño y posicio- 
nes del resto del cuerpo. pero al igual que ocum'a con 
los ojos, son interpretadas de forma muy generalizada. 
Consciente de que los impulsos afectivos tienen una 
exteriorización dinámica propia, considera que el 
movimiento corporal presta vigor y fuerza a la imagen, 
aunque indica que no han de tener mucha violencia y 
han de ser adecuados a la configuración, edad y sexo, 
en consonancia con el pensamiento de Alberti y 
Leonardo. 
El capitulo V es el que mejor expresa el pensamiento 
de Mayans respecto al tema. Aquí la conveniencia (deco- 
ro), en el sentido de Horacio y Alberti, está subrayada 
con insistencia. Y dado su espíritu neoclásico, no se 
elude el tema de la legitimidad de la representación de 
cualquier tipo de movimiento anímico, advirtiendo que 
para deleitar no es necesario mostrar imágenes horroro- 
sas, aunque era consciente de que se puede corregir, si el 
pintor ha sabido traducirlos bien fiera de que la pintzrra 
es una Iristoria muda, qire debe copiar lo bueno y no 
on decoro. 
nes para representar los afec- 
rvación del natural, y el estu- 
aio ae las aescnpciones que hacen de ellos los escritores 
s a p d o s  y los principales poetas y filósofos morales, 
como Homero, Aristóteles, Virgilio y Ovidio, además del 
estudio de pinturas esculturas y láminas de los más exce- 
lentes pintores y _mbadores. Y señala como conveniente 
para la expresión de los afectos la conferencia de Le 
Brun impresa y grabada por Picard en 1713. 
Mucho más rico se nos presenta el pensamiento de 
Antonio Rafael Mengs (1728-1779) respecto al tema. 
Sus reflexiones sobre la Belleza y el Gusto, al parecer 
escritas a instancias de su amigo Winckelmann. con el 
que los crítico5 señalan un constante intercambio de 
ideas, fueron publicadas como anónimas por primera vez 
en Zunch en 1762. Su pensamiento está ligado de hecho 
al de Winckelmann. y considerando la Belleza desde un 
punto de vista platónico. juzga que la perfección en ella 
no se encuentra en la naturaleza sino que se adquiere a 
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como operación de puro discernimiento intelectual, 
puede y debe superar a aquélla. 
Sus ideales artísticos, que apostaban por un marcado 
clasicismo, tuvieron una gran repercusión en España 
debido a su presencia en la Real Academia de San 
Fernando en calidad de Directo Honorario, donde impu- 
so una pedagogía artística basada en un rígido sistema87. 
Sus escritos, publicados en 1780 por José Nicolás de 
Azaragx, le revistieron de gran autoridad como teórico. 
En ellos concede significativa importancia a la expre- 
sión como valor de la pintura, y aunque en sus plantea- 
mientos doctrinales no entra el formular tipologías sí 
aborda los problemas estéticos que comporta la expresi- 
vidad. si bien todos sus juicios se emiten a través de la 
admiración que sentía por Rafael en este aspecto. 
Establece una interesante distinción entre pasiones 
interiores y exteriores: las interiores son las que se deben 
e-rpresar por las partes peq~rerias y miembros más li,~e- 
ros, como por ejemplo los ojos. la frente. la nariz. la 
boca. el dedo. y todas las e.rtremidades las q~rales reside 
o de todas las pasiones; pues el 
nite moderación; y qzrando nnreven 
ci ,,,m0 e.~teric--"~ 
En consonancia con el idea dera- 
ción, considera que los _griegos. elle- 
za como obietivo principal. se Lviiiciiiouaii iviiiaiiJ0 de 
la verdad sc 
la belleza c 
porfiterte (; 
los antiguo 
de modo q~ 
alteracione 
de los afecto:, -. 
En una primera lectura est .cienes puedan 
parecer contradictorias, pero e' mto de Mengs 
en lo referente a la expresión es bieiiiure coherente. La 
belleza. advierte, no debe ser al1 lone~ 
violentas de los afectos. recome ición 
y la moderación. De esto nace su aumiracion por nafael. 
del que dice que se ve en szrs ciradros iyariedad de < 
vrovimient 
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olentas sin afectación y sin Mengs y tras haber recomendado la lectura de Bellori y 
IP Rafael no han de otros autores sobre obras y vidas de pintores eminen- 
T el alma prodn- tes, Palomino se refiera a la ejecución de las obras de 
rerpo; ni 1 todo e-rtremo es Rafael para el Vaticano en estos términos: con tal e-rpre- 
que toda .rrremo es de un sión, belleza e ini7entiira. que son oráculos del estudio, y 
n jlricio9'. asirntos a la admiración97. Expresión. Belleza e 
iel es el maa J U W I ~ I I I C  UG IU> ~~iaestros e  ---A T., ión, son términos manejados a menudo por Mengs, 
pe conceptualmente difieren del siLgificado que 
darle Palomino. Expresión e invención en Mengs 
vierten en adjetivos recurrentes para elogiar la pin- 
tura de de Urbino, no tanto la belleza, pues con- 
sideral :1 pintor italiano sólo se manifestaba en 
la expi p e  indica el mismo origen para este tipo 
tro de de fon idmirativa de la obra de Rafael: Bellori. 
ciones Tan cademia francesa, por lo que le debe al 
S anti- italiani o de los formuladores del academicismo 
FA,," ~la~iciara,  iguc  en sus postulados básicos a Bellori y 
alaba i ie  los exponentes de su ideal 
estétic Piles (1635-1709), expuso en 
SU C01rr 3 ur vririirr pur 11, rncipe~ un Balance depeintres 
c pala que a I 1 sabor académico constituía una tentati- 
:be ser va de c seriamente la crítica de arte en el senti- 
espíri- do pro Epoca. de basarla en reglas fijas, objeti- 
vas cc Balado Schlosser98. Y aquí concedió a 
Rafael Ita. en lo general, y en lo refe- 
rente n particular, por encima de 
D,..."": 
ii Lc uiuii. L>uVIa decir que Rafael se convirtió 
adémico internacionalmente aceptado99. 
estilo significante o e.rpresiivo al que 
LICIIG a ia ~~p i r ;> ión  como fin principal, y distingue en la 
en que composición dos maneras; una expresiva, y otra que 
tirado, busca sólo el efecto. A la expresiva comespondería la 
rr otra pintura de Rafael, pero también la de Poussin, del que 
C.IIII L ', yitr r ru  , nifrcar dice fue excelente en la expresión de figuras ordinarias y 
; y que 1, lre precisc; aqztel de carácter bajo y violento, y también la de 
nedida de e pide el c; suerte Domenichino. que tenía mrrcha espresión y diseño, aun- 
u~rr IU riistoria se ~riirrriuu por las jigirru~, ! r r ~  haya que de éste advierte que en todas sus cabezas hay una 
.ar las fiezrras por la historiag4. En e-rpresión: pero no se puede determinar de que especie; 
estima a Rafael, porque no es sólo á no ser un q r e  qrre ponía a todas, viniese ó no viniese 
G A V I C > I V U  CII ~ a u a  iigura. sino que además en sus obras al caso: de modo qzre es más un carácter o gesto que una 
dicción: p 
tra él, los c 
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El gem 
)sa la distinción que establece entre 
y expresión. Se entiende que expresión 
es tan sólo aquélla que se adecua al tema y lo significa 
De la misma manera se expresará Azara en su comen- 
tario al Tratado de la Belleza del alemán, al considerar 
que expresión es el arte de hacer comprensibles los qfec- 
tos interiores y las sihraciones que pide la composi- 
ciónl0l. Azara concede un significado amplio al término, 
considerando que todas las partes que componen el cua- 
dro son susceptibles de expresión y todo debe contribuir 
a la belleza. Por eso promulga una especie de selección 
de temas donde el pintor ha de saber escoger, y entiende 
que la selección se debe realizar también en lo referente 
en Giova 1 predecesor de 
Winckelrr j_g-afo del siglo 
XVII infl época siguiente 
hasta bieri ciiiiauu el siglo XVTII95. En su Descriiione 
i da Raffaelle d' Urh -amere 
o (Roma 16951, Bel de una 
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de sus ob 
tori ed An 
mnderni (Roma 167 le extrañar 
al modelo que se desea representar, porque si la pasión 
que se quiere representar es muy violenta, y copia mate- 
rialmente algún modelo ordinario, hará una cosa afec- 
tada y fea que moviendo demasiado las fibras de los sen- 
tidos, causará pena en vez de placerlo?. Es este otro 
rasgo característico del pensamiento de Azara, una pos- 
tura sensualista donde prima la búsqueda de impresiones 
sensoriales agradables. Por este mismo motivo no aprue- 
ba el naturalismo del barroco, cuando escribe que entre 
los modernos (preciso es confesarlo) se ha introducido 
una secta de pintores y de aficionados, que no tienen por 
expresión verdadera todo lo que no sea solemne contor- 
sión, y así hacen poca expresión con gran aparato y 
muchos medios, observando además que es más fácil 
reparar en movimientos groseros de una persona apa- 
sionada que pone en convulsión todos sus miembros, o la 
sangre que vierte a borbotones un herido, o la fealdad de 
un cadáver, pues considera que para esto se pide poqtrí- 
simo talento e instrucción, que descubrir los resortes del 
alma, el sorprenderla por así decirlo en szrs secretos 
escondrijos y saber expresarlos e-xteriormente, sin alte- 
rar la belleza de las formas, lo que para él requiere 
mucha más atención y másfilosofia~03. 
Es obvio, como muestra Azara, que es más fácil la 
representación de emociones más fuertes o violentas que 
la de aquellas apreciaciones sutiles propias de movi- 
mientos interiores más complejos; sin embargo, se mues- 
tra radical en sus juicios, y su proclama contra el natura- 
lismo parece corresponder más a una actitud visceral que 
a la expresada por motivo de una postura estético-filosó- 
fica concreta. Su pensamiento parte de Mengs, pero en 
éste la crítica al naturalismo es consecuente con sus pre- 
misas estéticas. Mengs no podía apreciar el naturalismo 
porque consideraba que la copia de la naturaleza y de los 
seres de la realidad sensible eran imperfectos, promul- 
gando así, desde su platonismo, la búsqueda de un cono- 
cimiento ideal capaz de corregir los defectos de la natu- 
raleza, que el pintor debía objetiva en sus obras. Azara 
se aleja del idealismo de Mengs. Sus juicios se sustentan 
principalmente en dos criterios, el deleite sensorial y la 
moderación; y como algo inherente al principio de 
moderación de cuño albertiano está el sentido de ade- 
cuación o propiedad, que el italiano refiriere a la conve- 
niencia de la representación de las emociones según la 
condición del personaje, aunque en éste se concretaba en 
la distinción entre sacros o no sacros y en la diferencia- 
ción según su edadl04. Azara se pronuncia con un cierto 
tono clasista no exento de las consideraciones morales de 
la época, indicando que un héroe no se apasiona conzo 
un ganapan o esportillerol05. 
Desde su clasicismo, Azara admira el arte griego y 
estima a los maestros atenienses, incluso al Helenismo. 
Destaca el grupo de Niobe como paradigma de cómo los 
griegos supieron hacer visibles las situaciones violentas 
Fig. 9. José de Riber de ojos (, 
sin alterar ni afear los oojeros, y nace rererencia ai 
Laocoonte, cuya atormentada situación supieron sus 
autores variarla y e'rpresarla de manera, que al rnicmn 
tiempo que su vista iniprinle la más projirnda ide 
dolor, no se halla gesto ni convulsión que destru~ 
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Incluye en el primer canto dedicado al dibujo la expli- 
cación de las principales pasiones y afectos del ánimo, 
que son cosas que espresa la pintura por medio de los 
diferentes lineamientos del rostro. que es puramente el 
diseño. La importancia concedida al dibujo es una cons- 
tante en toda su obra y, por lo que respecta a la represen- 
tación de afectos diferentes, expresa claramente que la 
habilidad tal para h; ,ptibles 
las diferei rostro: 
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, nr.;rtn " 1  
vivencia i 
italiana. c 
. Parece si 
murciano 
.,,A A" A", 
también en la necesidad del estudio de las dife- 
rentes pasiones. y c 1 rostro se 
dolas. a la vez quj ilgunas nt 
generalizadas para :ar el do1 
saña, y la risa y el llanto. No confiere mayor desarrollo 
al tema al ser consciente de la dificultad de la descripción 
verbal y porque resulta materia intrincada que, no es 
para esplicarla pictóricamente en verso. Remite así al 
capítulo de Palomino. aunque le parece útil traducir las 
disertaciones de Watelet sobre los diferentes grados de 
las pasiones, tanto por lo arduo de la materia como por lo 
e y preciso que resulta para los "profesores", si 
x te  que puede parecer demasiado filosófica~l'. 
:ma didáctico de Claude Henri Watelet, fue 
publicado por primera vez en Pans en 1760 bajo el títu- 
lo L'Art de Peindre. PoPme avec des refel.rions sur les 
differents parties de la peintrrre. pero pronto fue traduci- 
do a varios idiomas y bastante leído. Schlosser lo ha des- 
tacado como ejem~ de las diferentes 
fórmulas de la teori lesde el "dibujo" 
a la "invención"il3. 
ión de Rejón. se establece una distin- 
s tipos de pasiones. como la pena, la 
;e explican sus causas. se dividen en 
grados y se describen los movimientos del cuerpo y las 
diferentes expresiones que producen. Las observaciones 
de los efectos son algo triviales siendo lo más destacado 
el interés filosófico por descubrir las alteraciones que las 
) signi- 
: en las 
los los grados de la ~114. antes de dar s pasione: 
altera ex1 
xiones ui 






paso a la disertación de Watelet, y censura así el poema 
del francés, al dejar de ofrecer las descripciones de las 
expresiones correspondientes al amor en sus diferentes 
grados porque, a su parecer, al seguir e.rplicando s~is 
progresos, me advertiría la misma naturaleza, cubrién- 
dose con un misterioso itelo. que en las artes debe hacer 
la resenva y carrtela el mismo oficio que hace el pudor en 
el amorlls. 
Rejón se muestra a favor de la observación de la natu- 
raleza, considerando que ayuda al pintor a plasmar 
mediante la expresión las pasiones internas: 
Así. pltes. quien al templo deseado 
De la Fama llegar pretende en breve, 
Con atención no poca, 
Y nunca de SI [  ciencia conjiado. 
En la natirraleia estudiar debe; 
Notando de los hombres el semblante, 
Indice ini~~luntario 
Del cora?ón. y no menos constante; 
Y verá el modo vario 
Con que se altera el rostro de itn zeloso, 
Del qrre qrreda espantado. 
Del alegre y risireño, ó deseoso, 
Del qire está temeroso, 
Del compasii,o, triste ó enojadoll6. 
De igual modo recomienda la observación de obras de 
otros autores, en especial la pintura de Rafael, a quien 
dedica varios elogios versificados por su destreza para 
representar las alteraciones del rostro bajo el influjo de 
diferentes pasiones. Este énfasis admirativo por el de 
Urbino bien pudiera estar condicionado por la lectura de 
Mengs, aunque sus postulados estéticos divergen un 
tanto. 
Rejón. a diferencia de Mengs, considera oportuna la 
imitación de la naturaleza y el arte. Sobre la supremacía 
de la expresión ideal, opina que pudiera tener aplicación 
en los cuadros sobre Jesucristo, la Vigen y los ángeles, 
pero en los asuntos históricos le resulta obligada la indi- 
vidualización y justifica el naturalismo, exaltando a los 
artistas españoles por lo ejemplar de sus obras"7. No se 
debe copiar el nati4ral -dice- con aquellos defectos de 
que comlínmente i7emos ahrrnda la mayor parte de los 
hombres, tanto en las facciones del rostro. como en el 
talle y miembros, porque sería únicamente ocriparse de 
imitar ilicios de la natirraleia; pero tampoco se debe dar 
el Pintor á todas lasfiguras de un asunto histórico aque- 
lla be1le:a ideal en sus formas, que inventaron los anri- 
giros para representar Deydades118. 
Y aunque su espíritu es evidentemente neoclásico, en 
sus juicios no se muestra tan radical como otros autores 
coetáneos, ni se opone al naturalismo, ni lo considera 
inferior al idealismo. Sí coincide con Mengs cuando 
declara que no ha de haber en un cuadro una cabeza cuyo 
gesto no explique la relación que tiene con el caso que se 
pinta. Por lo demás, considera necesaria la variedad en 
las figuras en lo referente a edad, sexo y acción, y la ade- 
cuación de la expresión al sujeto según los mismos pre- 
ceptos. 
También en 1786 se editaron en Pamplona las 
Conversaciones sobre la escultura de Celedonio Nicolás 
de Arce y Cacho (1739-1795). Es libro que contiene 
principios tanto formales como teóricos, concebido a 
modo de conversaciones entre un padre y un hijo, con un 
arranque de carácter especulativo que da paso a los 
aspectos más técnicos. Su carácter esencialmente didác- 
tico enlaza con las obras de Mayans y Rejon de Silva. 
Arce conocía los escritos de Pacheco, Carducho, Juan 
de Butrón, y cita a Juan de Arfe, Pablo de Céspedes, 
Interián de Ayala, Caramuel, Pomponio Gaurico, 
Lomazzo, Leonardo, Alberti, Bellori, Cesare Ripa y 
Vasari, entre otros. León Tello y Virginia SanzH9 recal- 
can que aunque se ha insistido en que su fuente más 
directa es aquí Palomino, también es perceptible la pre- 
sencia de Mengs y los comentarios de Azara; pero no hay 
duda de que el texto se enriqueció con otras lecturas. 
Expresión o afecto es para el autor la que hace avivar 
el rostro con lo bien especulado de sus extremos, hacien- 
do que demuestre el acto que representa con la mayor 
vivacidad, formando el Artífice en su mente con peifec- 
ción el papel de aquel mismo acto, y que se revista de sus 
afectosl20, una observación en la que desliza ya dos de 
los fundamentos de su pensamiento respecto al tema. 
Considera, así, que se ha de atender no sólo al rostro sino 
también al total del cuerpo, que debe significar el acto 
correspondiente al afecto a representar, entendiendo, 
además, que el artífice ha de formar y percibir en su 
mente la imagen completa. Y, al margen de aquellos pre- 
ceptos que pueden ser enseñados o aprendidos, es cons- 
ciente de que hay factores para la creación no sujetos a 
regla: Para la expresión necesita el profesor muchas 
cosas y algunas no se pueden enseñar, es preciso que el 
que trabaja la estatua no solo se revista de aquellas 
pasiones o afectos que va a representar, sino que atien- 
da mucho a la propiedad. pues si no tiene presente el 
principio delfundamento, que es el carácter del perso- 
nage, será defecto notablel21. En otro lado insiste: yo no 
te puedo enseñar que expreses los afectos del alma, si tu 
allá en tu mente no lo percibes de modo que lo puedas 
significar, y advierte, siguiendo a Mengsl22 y Azara123, 
llei~ando por delante que toda expresión debe nacer de la 
iierdad124. 
Las advertencias de Arce parten del comentario de 
Azara al Tratado de la belleza de Mengs, sirviéndose del 
capítulo XI, "De la expresión". para elaborar su 
Conversación X. Altera desde luego el orden expositivo 
pero conserva el sentido y el significado original de los 
postulados, señalando que no se debe modificar la belle- 
za de las formas e insistiendo en que la expresión propi- 
cia no consiste en violentar las figuras. Sin embargo esta- 
blece una personal y original dif 
sión o afecto, y pasión, consider; 
la representación del objeto, S, 
naturaleza, y la pasión es un movlmtenro de todo el ci 
po, acompañado de ciertas facciones en el sembk 
que indiqzíen espíritu agitado; y la posición de 1 
ayuda a distinguir esta diferencia de pasión del a h ~  
Pero aparte de estos preceptos y de lo que consic 
principal propiedad, coordinación y suavidad de . 
mas126 -problemas estéticos tocantes a la validez de 
representación-, estab 
práctica, que desarroll 
epígrafe De fisiognon 
antes de detallar su clasiricacion, advierte que io expi 
to no es de cosecha propia sino de los mejores filóso 
lo que en verdad tampoco es exacto ya que los contl 
dos proceden de Carducho. En tal sentido transcribe 1 
ralmente las definiciones del florentino sobre los mc 
mientos, acciones y facciones por naturaleza, y otro t: 
hace con lo relativo a las acciones y afectos por accic 
te, aunque e 
nestidad y la 
y la esperan; 
Este aspecto de ia oDra de Arce no concuerda del t 
con sus observaciones estéticas respecto a la expres 
No obstante, ese acentuar la significación moral di 
obra, tan propio del Neoclasicismo, subyace en la in 
ción con que elimina la descripción de Carducho s o b ~  
deshonestidad, que versa así: acciones de deshonestic 




ca, por un lado presente el íormalismo y por el otr 
expresión. 
Tello y Sanz obsen 
respecto a la representacion de arquetipos caracterolc 
cos transgrede en ocasiones el equilibrio inherente 
figuración neoclásica, indicando que sus observacic 




le interesaba a su teona del arte, en La que sí están I 
sentes los planteamien 
ca barroca. 
Mas, si bien se ha reconocido que Arce se excedr 
sus formulaciones, advirtiendo además que en su 1 
ducción escultórica se hacen patentes sus ideales es 
cos, opuestos a toda exageración que perturbe la armc 
formal, ¿debemos seguir considerando que 
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